Katie Tingle als »Verdammte«

»Wenn es wahr ist, daR die symbolische Gewalt die Welt regiert, ist es wich-
tig, diese in eine Forschung wieder einzufiihren, die vorzugeben scheint zu
wissen, wie die Welt funktioniert.« (Pierre Bourdieu)®

Als zentraler Gedanke bei der Betrachtung von Katie Tingles Fotogra-
fie stellte sich angesichts des komplexen Zusammenspiels von Einsam-
keit, Scham und verweigerter Kommunikation ein Gefiihl der Traurig-
keit und Verlorenheit ein. Eine erneute Lektire der »Kleinen Ge-
schichte der Photographie« Walter Benjamins 1at dazu die Formulie-
rung der »uferlosen Trauer« in den Sinn kommen. Freilich entwickelt
sich die von Benjamin bei den Fotografien des jungen Kafka konsta-
tierte Traurigkeit in ganz anderen Zusammenhangen. Die Verlorenheit
des ausstaffierten Knaben in den allbekannten symboltrachtigen Ate-
lierkulissen des ausgehenden 19. Jahrhunderts zwangt diesen in tra-
dierte Vorstellungen biirgerlicher Reprasentation. In diesem Ensemble,
in dem Benjamin ein Schwanken zwischen »Exekution und Reprdsen-
tation, Folterkammer und Thronsaal« ausmacht, mutierte der Abgebil-
dete schon im realen Geschehen vor der Kamera zur Marionette gesell-
schaftlicher Zuschreibung. Die Einsamkeit des »gottverloren in die
Welt« schauenden Jungen zeigt diesen an einem ihm auferlegten Platz,
in einer von fremder Hand gelenkten Inszenierung, in einer falschen
Welt.? Er ist widerwilliger Teilnehmer einer Einiibung in die visuelle
Dokumentierung kollektiver Identitat des Standes.

Ganz anders konstituiert sich die Traurigkeit bei Katie Tingle. De-
ren Verlorenheit resultiert nicht blof aus einer Ohnmacht gegeniiber
der Macht einer Reprasentationsstaffage. Sie ist auch nicht in dem ge-
zeigten Ambiente in einer falschen Welt: Der rdumliche Kontext zeigt
sie, trotz des Ausschnittes erkennbar inmitten ihrer Familie vor der
Veranda ihres Hauses, die Kleidung ist die ihre. Was macht dann diese
Atmosphare einer grofSen Traurigkeit, der Verlorenheit und Einsamkeit
aus, die Uber der Szene schwebt?

1. Zitiert nach Papilloud 2003, 107.
2. Benjamin 1963, 78.
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Katie Tingle ist keinesfalls in >ihrer< Welt verloren, sie wird nicht
wie der junge Kafka zum Requisit in der bilirgerlichen Selbstinszenie-
rung. Sie geht als eigenstdndige Person verloren auf dem Weg von dem
Moment der Bildentstehung zu uns, den BetrachterInnen. Thre Ein-
samkeit ist auch nicht jene des in der unendlichen Weite der Natur fast
verschwindenden »Monches am Meer« von Caspar David Friedrich
(1774-1840), der die existentielle Selbstbezogenheit des modernen In-
dividuums heroisiert. Interessanterweise treffen wir auch bei Kleists
(1777-1811) beriihmter Kommentierung des Friedrich-Bildes auf den
von Benjamin angesichts des jungen Kafka benutzen Begriff der »Ufer-
losigkeit«. Der existentiellen Einsamkeit des Monches, dessen raumli-
che Entfernung die Unmoglichkeit von Kommunikation veranschau-
licht, steht die Einsamkeit Katie Tingles als soziales Faktum gegeniiber.
Sie ist fiir uns verloren aufgrund der sozialen Distanz, der niemand
besser als sie selbst gewahr wird. Thre Einsamkeit ist die Einsamkeit
eines Menschen, der weil3, bzw. die weil}, daf sie in diesem Moment
den voyeuristischen Blicken einer fremdem Welt anheimfallt und daf
die Uberwindung der Distanz durch die Wahrnehmung der Betrachte-
rInnen nur eine scheinbare und einseitig kontrollierte ist. Wahrend
Kafkas Traurigkeit der erzwungenen Einlibung in die biirgerliche Re-
prasentationsnormen zu schulden ist, die ihn gleichwohl zum aner-
kannten Mitglied der Gemeinschaft macht und Friedrichs Monch selbst
in seiner Einsamkeit souverdn bleibt, gerdt Katie Tingle zum Spielball
einer Reprdsentation des Ungentigens.

Katie Tingle empfindet die dem Projekt eingeschriebene Herr-
schaftsgeste als Beschamung und weil3, dafy der Versuch einer Selbst-
inszenierung im Sinne der stddtischen Besucher und deren Publikum
fehlschlagen muf, sie der eigenen Geschichte, dem eigenen Selbstbild
entfremden miiRte. Sie mufl sich im Moment der Bildentstehung den
ihr fremden Kriterien der Reprdasentation aussetzen. Sie wird in diesem
Bild den BetrachterInnen als Fremde, als irgendwie seltsame und dif-
fuse Person erscheinen, und die Beachtung, die man ihr schenken wird,
ist dieser dokumentierten Fremdheit geschuldet, nicht ihrer Person
selbst. Und diese Fremdheit konstituiert sich aus Zuschreibungen des
Exotischen, des Anderen. Den Aspekt der Bemachtigung durch den
fremden Blick, dem sich Katie Tingle ausgesetzt sieht und der das Zen-
trum von Sartres (1905-1980) im Jahre 1943 erschienen Hauptwerk
»Das Sein und das Nichts« ausmacht, hat Kafka schon in seinem Ro-
man »Das Schlof3« eindringlich beschrieben: »Als dieser Blick auf K.
fiel, schien es ihm, daR dieser Blick schon K. betreffende Dinge erledigt
hatte, von deren Vorhandensein er selbst noch gar nichts wulste, von
deren Vorhandensein aber der Blick ihn iiberzeugte.«? Die Situation

3. Kafka 1951, 52.
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K.s ist diesbeziiglich jener der Katie Tingle vergleichbar. Im Ausdruck
der Scham als Reaktion auf den fixierenden Blick tritt dieser als Richt-
spruch iiber ihre Existenz zutage, im Schamen gesteht sie die empfun-
dene Unterlegenheit ein.

Das dem fixierenden Blick in sozialen Macht- und Gewaltverhalt-
nissen eingeschriebene Moment der Bemachtigung dokumentiert die
amerikanische Kulturwissenschaftlerin Bell Hooks in ihrer Analyse des
offenen Blickes in rassistischen Beziehungen: »Verbliifft erfuhr ich im
Geschichtsunterricht, daf weille Sklavenhalter versklavte schwarze
Menschen fiirs offene Hinschauen bestraften — es gehorte zur Politik
der Sklaverei, der rassistischen Machtbeziehungen, dal den Sklaven
das Recht auf den offenen Blick verweigert wurde.«* Ebenso zeigt
sich der Blick unter Genderaspekten als Instrument ménnlicher Domi-
nanz. Zur Aufrechterhaltung dieser Dominanz treten wiederum Strate-
gien zu Tage, die das weibliche direkte Schauen damonisieren und mit
Sanktionen belegen, am gravierensten im Phdanomen des »bdsen
Blicks« zu sehen, einem zentralen Moment der Hexenverfolgung.

Mit ihrem skeptischen Blick der Verweigerung, dem Ausdruck der
Scham, verschwindet Katie Tingle als Person gewissermafien >vor< un-
seren Blicken aber nicht >fiir uns< nach innen. Katie Tingles Anwesen-
heit vermittelt keine Selbstreprdsentation, sondern die Reprdsentation
eines Verhaltens gegeniiber dem Medium und antizipierend auch ge-
genliber dem Blick der spateren BetrachterInnen. Was sich uns als
eingenommene Pose in der isolierenden Darstellung aufdrangt, ist in
Wahrheit keine Geste fiir die Kamera, sie wird erst durch das Medium
selbst erzeugt. Wenn J.A. Ward in Hinsicht auf Katie Tingles Prasenz
von einem »unbequemen Versuch, relaxt zu sein«® spricht, so wird
dieses meist in der Rezeption auftretende, falsche Verstdndnis der Si-
tuation deutlich.

Es sei zudem auf das eingangs in der Erzdhlung des Antonio Ta-
bucchi zitierte notwendige und hier fehlende MifStrauen gegen das
Phdnomen des Ausschnitts hingewiesen: »Méfiez-vous des morceaux
choisis.« Bedenken wir angesichts des ungewohnlichen langlichen
Formates, daR die urspringliche Aufnahme eine weitaus breitere Sze-
nerie ins Visier nahm, wir es also mit der Konstellation einer Gruppen-
aufnahme zu tun haben. Dies dndert nichts an dem Ausdruck der
Scham und Widerstandigkeit bei Katie Tingle. Es verdndert jedoch die
Gewichtung der Geste. Anders als die iibrigen Erwachsenen des Zyklus
tritt die Protagonistin nicht als einzelne der Kamera gegeniiber, die
Szene vermittelt auch nicht den Eindruck geordneten Posierens. Daf}
die sonst bei Walker Evans dominierende klare und niichterne raumli-

4. Bell Hooks, zitiert nach Rogoff 1996, 69.
5. Ward 1985, 156.
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che Strukturierung des Bildaufbaus fehlt, belegt eher, da es sich um
eine verhdltnismafRig spontane Aufnahme ohne grofere Vorbereitun-
gen handelt. Da Evans in der Publikation jedoch mit seinem Ausschnitt
Katie Tingle aus dem Gesamtgeschehen isoliert, tritt deren Geste in ei-
nem anderen Kontext auf. Ihr urspriinglich in die Strukturen des all-
gemeinen Geschehens der Bildentstehung eingebettetes Verhalten, das
ehedem Teil einer komplexeren Erzdhlung mit mehreren Akteuren
gewesen war, entfaltet nun in der »Freistellung« von diesem urspringli-
chen Kontext, was einer Monumentalisierung gleichkommt, eine ande-
re Qualitat, gilt nun als >das< Verhalten Katie Tingles schlechthin. Mit
diesem >Herausziehen« der Person aus ihrem momentanen Umfeld
kreiert und suggeriert Evans erst eine weitaus intimere Portratsitua-
tion, die so, jedenfalls im Moment der Aufnahme, nicht bestand und
1aRt dabei Katie Tingles Posieren bzw. ihr Nicht-Posieren als eine sich
in der direkten Vis-4-Vis-Situation mit der Kamera automatisch entfal-
tende Selbstinszenierung erscheinen. D.h., Evans verwandelt den im
Gruppenzusammenhang weitaus stilleren Protest durch seine Aus-
schnittvergroflerung in einen dezidiert lauten. In Belinda Rathbones
Evans-Biographie tritt genau diese Fehleinschatzung einer Selbstins-
zenierung als gangige Rezeption zu Tage: »Mrs Tingle then posed for
her portrait.«®

In der Fixierung der Person auf die einmal eingenommene Haltung
zum Prozel§ der Bildentstehung beraubt Evans diese ihrer Personlich-
keit und Eigenstandigkeit. Zwar ist auch in den Aufnahmen der Bur-
roughs und in jenen des Bud Fields die jeweilige Einstellung zur Bild-
entstehung wesentlicher Bestandteil der visuellen Botschaft — die strik-
te Frontalitdat ware ohne eine entsprechende Mitwirkung nicht moglich
— sie reduziert die Protagonisten jedoch keinesfalls auf diese Haltung,
sondern ist lediglich notwendiger Bestandteil und Ausgangspunkt der
Moglichkeit einer entsprechenden Selbstdarstellung.

Katie Tingle steht nicht freiwillig im Zentrum der Aufmerksambkeit.
Mit der durch den Ausschnitt vorgenommenen Zentrierung des Bildes
auf Katie Tingle gerdt diese in eine Situation intimer und gleichzeitig
definitiver Reprdsentation, die sie offensichtlich zu vermeiden suchte.
DaR sie zudem in ihrer drmlichen Arbeitskleidung und nicht in den
durchaus vorhandenen Kleidern fiir besondere Gelegenheiten prasen-
tiert wird, geschah sicher nicht mit ihrem Einverstdndnis. Zu dem pu-
blizierten Gruppenbild der singenden Tingle-Familie existiert im tibri-
gen, wie schon erwdhnt, eine Variante, auf der Katie Tingle im schwar-
zen Sonntagsstaat am rechten Rand zu erkennen ist.” Sie wurde von

6. Rathbone 1995, 126.
7. Schneck 2003, 157.
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Evans fiir das veroffentlichte Bild durch Beschneidung dieses Teils
entfernt.

Walker Evans hat die durch den Ausschnitt vorgenommene Beto-
nung und Ndhe der Katie Tingle wie auch deren Erscheinungsbild in
der desolaten Kleidung mit dieser sicherlich nicht besprochen, wie
auch die librigen Protagonisten keinerlei Einsicht nehmen konnten. Er
hat die Pachterfamilien nach Abschluf der Arbeit in Alabama nicht
wieder besucht. Ebensowenig informieren die Autoren die beteiligten
Familien tiber das Erscheinen der Publikation oder schicken ihnen ein
Exemplar von »Let Us Now Praise Famous Men« zu. Daf in Elisabeth
Tingles Haus in den 8oer Jahren zwei Fotografien der Eltern hdngen,
die aus Evans Alabama-Serie stammen, ist einem Journalisten zu dan-
ken, der einen Artikel iiber die tiberlebenden sharecroppers verfertigte
und nicht etwa Walker Evans.® Hingegen achten Agee und Evans
sorgfiltig darauf, dafl Freunden und einflufreichen Kritikern ein Frei-
exemplar der neuen Publikation zukommt.®

Die >Freistellung« der Katie Tingle aus ihrem urspriinglichen Kon-
text entwickelt sich auch deshalb zur BloRstellung, weil wir es weniger
mit einer Dokumentation der gezielten Widerstdandigkeit zu tun haben
— dazu fehlt dem Bild ein stdrker offensives Moment — sondern viel-
mehr mit dem Vorfithren einer fiir die abgebildete Person unhaltbaren
Situation. Das leicht Gewundene der Figur, das sich in der Zurtickset-
zung des einen Fulles andeutet und den ganzen Korper bis zu dem zur
Seite gedrehten Kopf erfafit, konnte in anderem Zusammenhang
durchaus als elegantes Posieren aufgefallt werden, stiinde nicht die
mimische Abwehrhaltung dem diametral entgegen. Diese widerspriich-
liche Performanz zeigt Katie Tingle im Widerstreit zwischen dem Auf-
rechterhalten der unfreiwilligen Prasenz und dem Ergreifen der Flucht.
So gerit die im leicht seitlichen Blick unverkennbare Skepsis und Av-
ersion zur, wenn auch verhaltenen, dennoch deutlichen Anklage gegen
den ProzeR der Bildentstehung und nicht zuletzt gegen die Betrachte-
rInnen.

Es ist offensichtlich geworden, da Katie Tingle sich nicht dem Re-
gime der Kamera unterwirft und sie auch keine >Habachtstellung« mit
steifer Haltung, eng anliegenden Armen und der parallelen Stellung
der Beine einnimmt, wie sie oft bei Menschen anzutreffen ist, die nicht
in die biirgerlichen Konventionen des Reprdsentierens vor der Kamera
eingetiibt sind. Die mit der starren Ausrichtung einhergehende Entper-
sonlichung ist z.B. im militarischen Bereich anzutreffen oder begleitet
bei offiziellen Anldssen die Hinwendung zu Herrschaftssymbolen wie
Fahne oder Nationalhymne. In all diesen Fallen inszeniert die Koérper-

8. Maharidge/Williamson 1989, 169; Foto 16.
9. Rathbone 1995, 186.
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haltung die Unterwerfung des personlichen Ausdrucks unter die Vor-
gaben einer bestimmen Autoritdt, sei dies im Sinne ritualisierten Ver-
haltens oder im Sinne verinnerlichter Verhaltensnormen. In den Foto-
grafien von »Let Us Now Praise Famous Men« 1at das Bild des Land-
besitzers eine solche Tendenz erkennen.

Wenn Katie Tingle, wie gesehen, sich im Bild einer aktiven Selbst-
inszenierung nicht fahig oder willig zeigt, noch sich der Kamera als Au-
toritdt eindeutig unterwirft, so steht sie damit im Kontrast zu den tibri-
gen Bildern der Erwachsenen aus dem Zyklus. Gegen deren offen do-
kumentierte Kooperationsbereitschaft fallt auf die sich verweigernde
Person ein diffuser Schatten des Fragwiirdigen und Zweideutigen. So
sie nicht einfach zum puren Objekt bemitleidender Aufmerksamkeit
wird — bei Belinda Rathbone steht Katie Tingle als kleine dngstliche Fi-
gur vor der grofen Kamera (»embarrased before the big camera«'®) —
steht sie in Gefahr, zur uneinsichtigen Auflenseiterin zu avancieren, die
nicht mehr in die Gemeinschaft der biirgerlichen Werteordnung zu in-
tegrieren ist.

In ethnologischem Zusammenhang zeigen sich dhnliche Zuschrei-
bungen: So wird die vielfdltig belegte Weigerung von Mitgliedern au-
Rereuropdischer Kulturen, fotografische Aufnahmen der eigenen Per-
son anfertigen zu lassen, mit der Unzivilisiertheit der sogenannten
»primitiven, pralogischen und magischem Denken verhafteten Wilden«
assoziiert.* Mit der Hervorhebung des Aspektes des Nicht-Mitma-
chens unterliegt Katie Tingle dann auch nicht mehr dem Sympathie-
bonus des eigentlich willigen, aber von den widrigen Umstanden be-
troffenen Opfers. Indem sie sich nicht zu dem vom Bild vermittelten
Kommunikationsprozefy und der Moglichkeit einer im Akt der Empa-
thie sich vollziehenden Gemeinschaft zwischen BetrachterInnen und
abgebildeter Person bekennt, verkorpert sie fiir den stadtischen Blick
ein >Auflerhalb¢« zivilisierten Umgangs. Mit der Verweigerung der
Kommunikation ndhert sie sich dem »Wesen, [...] das keinen légos be-
sitzt« (bdrbaros).** In solch >hinterwildlerischer« Existenz verschwin-
den die okonomischen Verhdltnisse als Ausgangspunkt und Hinter-
grund der Verelendung. Statt dessen etabliert sich fiir ein den biirgerli-
chen Vorstellungen und Wahrnehmungskategorien verhaftetes Publi-
kum eine prinzipiell randere« Lebenswelt desolater Verhdltnisse als
»barbarische« Gegenwirklichkeit. Ohne das altbekannte Bild der Kon-
struktion des »Barbarischen« allzusehr strapazieren zu wollen, ist es
doch interessant, die Kongruenz von Katie Tingles publizierter Er-
scheinung mit einer kurzen Passage aus dem Bericht des Tacitus (56-

10. Rathbone 1995, 126.
11. Wiener 1990, 190.
12. Agamben 2003, 99.
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120 n. Chr.) {iber die Germanen festzuhalten: »Allgemeine Tracht ist
ein Umhang, mit einer Spange oder notfalls einem Dorn zusammenge-
halten. Im iibrigen sind sie unbekleidet.«*3

Dafl Walker Evans dieses Moment der >Andersheit« in der Prdsenz
einer Protagonistin anbietet, ist in Hinsicht auf den Genderaspekt wohl
nicht unerheblich. James Agee arbeitet im tibrigen, wie aus der weiter
oben zitierten langeren Passage zu erkennen ist, in seinem Text in
gleicher Weise an der Konstruktion einer Person im Spannungsfeld
von Wildheit und Infantilitat. So beschreibt er Katie Tingles Augen als
»wild vor Wut und Scham und Angst«, bezeichnet sie als »kleines Mad-
chen« sowie als »erschrecktes Kind«. In dem einfiihlenden Teil seines
Berichtes versucht er, in einem Perspektivenwechsel Katie Tingles
Empfindungen gegeniiber dem Prozel§ der Bildentstehung darzulegen.
Darin mutiert sie ganz parallel zur bildlichen Prdsentation zu einer
exotischen oder archaischen Figur naturhaft naiver Pragung, die in
dem »schrecklichen« Stativ, dem »schwarzen viereckigen schweren
Kopf der Kamera« und dem »bosen Tuch« das bedrohliche Phanomen
der »Hexerei« wahrnimmt und sich mit deren »unermeflichen Grau-
samkeit« konfrontiert sieht. Solche, nicht ohne Spott auskommenden
Zuschreibungen und Projektionen verwandeln das durchaus rationale
und auch nachvollziehbare Verhalten einer sich gedemiitigt fiihlenden
Person in einen Nachweis archaisch-irrationaler, wenn nicht abnormer
Personlichkeit. Dal Agee dem »verriickten, erschreckten Kind«, wie er
Katie Tingle verniedlichend nennt, »Warme und Beruhigung« zu ver-
mitteln sucht, 1af3t sein Gegeniiber zu einem hilfe- und pflegebediirfti-
gen Mingelwesen geraten. Eine Uberlegung, jene, die mit dem Vorgang
der Bildentstehung nicht einverstanden sind — wozu auch einige Kinder
gehoren — und unzweifelhaft gezwungenermafen bloRgestellt werden,
aus dem Projekt herauszulassen, findet sich weder bei Evans noch bei
Agee. Eine entsprechende Thematisierung dieser Problematik sucht
man in den Rezensionen vergebens.

Aus dem bisher Gesagten mag erkennbar geworden sein, daf§ die
Verwendung dieses bestimmten Bildes der Katie Tingle eingebunden
ist in eine Gesamterzdhlung, die einer klaren Konzeption folgt, wir es
also nicht einfach mit einer blofen Aneinanderreihung einzelner auto-
nomer Fotografien zu tun haben, die dann in der Summe der autono-
men Bilder eine Art Potpourri zur Thematik lieferte. Bedeutung er-
reicht die Fotografie also nicht zuletzt durch ihre Platzierung und Ein-
bindung in die >Melodie« der ganzen Serie, welche als Komposition
Evans’ zu gelten hat.

Rufen wir uns noch einmal die Grundstruktur vor Augen, so war
die von Prolog und Epilog eingerahmte eigentliche Erzahlung in die

13. Tacitus 1971, 14.
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drei Sequenzen der jeweiligen Familien aufgeteilt. Dieser innere Auf-
bau erinnert unter kunstgeschichtlichen Aspekten zweifellos an die
klassische Form eines dreiteiligen Bildes, des sogenannten Tripty-
chons. Auch wo dies in der modernen Kunst, etwa bei Francis Bacon
(1909-1992), als immer noch gebrauchliches Gestaltungsmittel auftritt,
verweist es in starkem Mafe auf eine christliche Tradition der Darstel-
lung, die im besonderen mit dem mittelalterlichen Fliigelaltar verbun-
den bleibt. Das Schema begegnet uns in der christlichen Ikonographie
ebenso in Darstellungen der gottlichen Trinitdt wie in Bildern der drei-
fachen Kreuzigung. Generell unterstiitzt die monotheistische Religion
eine rdumliche Konstellation der Dreiteilung, die sich aus der Domi-
nanz einer zentralen Figur und den beiden sich auf dieses Zentrum be-
ziehenden Seiten zusammensetzt. Formal wird in den bildlichen Dar-
stellungen das Prinzip der subordinierenden Mitte** oft dadurch betont,
dal das Mittelteil eine grofSere Fliche einnimmt und mitunter auch die
Seitenteile in der Hohe iiberragt. Bei der Anwendung der Triptychon-
Form in der modernen Kunst tritt meist anstelle einer Hierarchisierung
der Teile deren Gleichwertigkeit. Auch in Walker Evans Serie bleiben
die drei Sequenzen formal gleichwertig.

Betrachten wir die dreiteilige Erzahlung von »Let Us Now Praise
Famous Men« in bezug auf ihre inhaltliche Gewichtung der einzelnen
»Kapitel< und vergleichen sie mit den Konstellationen der traditionellen
christlichen Ikonographie, so bleibt dort dem Mittelteil und damit dem
Zentrum meist der gekreuzigte Christus vorbehalten. Den im Mittelteil
bei Evans dominierenden Bud Fields dezidiert als moderne Christus-
figur aufzufassen, ginge zweifellos zu weit und lieRe sich kaum be-
grinden. Was jedoch klar erkennbar wird, ist die Tatsache, und hier
treffen wir durchaus auf eine inhaltliche Parallele zum Passionsge-
schehen, dafl mit der Figur des Bud Fields, der mit 59 Jahren dltesten
Person der drei Familien, der Mensch als leidende Kreatur im Zentrum
steht. Schon das Portrdt selbst vermittelt eine gesundheitlich angegrif-
fene Person, deren Gesicht und gerade Haltung zwar ein durchaus sto-
isches Moment beinhaltet, im ganzen aber mit dem schmalen verletz-
ten Mund, den zusammengekniffenen Augen und den Falten iiber der
Nasenwurzel ein Ankampfen gegen das Leid signalisiert. Aus dem Text
Agees erfahren wir zudem, dall ein lose iiber die Schulter gelegtes
Tuch die sichtbaren Auswirkungen einer Krebserkrankung verbirgt.

Victor A. Kramer weist in seiner Untersuchung auf das zentrale
Motiv der Kreuzigung in Agees Text und besonders im Abschnitt »Co-
lon« hin. Er konstatiert, dafl hier eine Gleichsetzung der Leiden alltag-
licher Existenz (der sharecroppers) mit dem Motiv der Kreuzigung vor-

14. Lankheit 1959, 15.
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zufinden sei und ebenso eine Analogie zwischen der Figur des Christus
und den Pichtern hergestellt werde.*>

Wie stark Walker Evans selbst die Figur des Bud Fields in den Vor-
dergrund stellt, 148t sich an der doppelten Prasenz in den zwei nach-
einander folgenden Einzelbildern erkennen. Zudem tritt er nochmals
in den beiden ndchsten Familienbildnissen in Erscheinung. Keiner an-
deren Person der Serie werden zwei Einzelfotos zugestanden, niemand
sonst findet vierfache bildliche Erwahnung. Die Bedeutung Bud Fields’
wird ebenso in der bei keinem anderen Bild des Zyklus erlebbaren
Nahe und Unmittelbarkeit der abgebildeten Person deutlich. Bud
Fields wird uns durch die erste Fotografie in solch intensiver Weise
nahegebracht, dafl in der Wahrnehmung des bloRen Gesichts die Kor-
perhaltung als darstellendes Moment gdnzlich ausgeschlossen bleibt.
In dieser klassischen Face-to-face-Konstellation, in der der Abgebildete
weniger mit der Welt der BetrachterInnen draufen spricht, als viel-
mehr in eine Konfrontation mit dieser gerat, treten soziale Beziige und
Symbolisierungen gegeniiber existentiellen Fragen eindeutig zuriick.
Mit dieser strikt frontalen Konfrontation manifestiert sich eine Art her-
ausfordernde Anwesenheit. Nicht umsonst zeigt die christliche Tkono-
graphie den Pantocrator genau in dieser Konstellation der Unmittel-
barkeit, die zumindest Respekt oder besondere Aufmerksamkeit an-
mahnt. Wenn wir davon ausgehen, und m.E. sprechen die angefiihrten
Aspekte recht eindringlich dafiir, dal Evans im Mittelteil das Prinzip
des Leidens hier in pointierter Weise als Grundton der ganzen Erzdh-
lung herauszuheben suchte, wird erneut verstandlich, warum ein Bild
der weitaus jingeren und vitaleren Ehefrau hier keinen Platz finden
konnte.

Kehren wir noch einmal zur christlichen Ikonographie zurtick, so
unterliegen in der Dreiteilung traditionell die beiden Seitenteile be-
stimmten festgelegten Konnotationen und Bewertungen. Bei den Dar-
stellungen der drei Kreuze ist an jeder Seite ein gekreuzigter Schacher
zu sehen: auf der rechten Seite (links von Christus) der bose Schédcher,
welcher Christus verhohnt, auf der linken Seite der reuige Schiacher,
den Christus nach dem Lukas-Evangelium (23, 43) mit den Worten
»Heute wirst du mit mir im Paradies sein« belohnt. Diese klare Zu-
schreibung der Wertigkeit beider Seiten findet in gleicher Weise bei
der Unterteilung durch das Weltgericht statt. Auch dort scheidet das
Gericht in der Darstellung die Seligen auf der linken Seite von den
Verdammten, denen die rechte Seite zugewiesen ist. Ubertragen wir
diese Bewertung auf die Struktur der Dreiteilung in »Let Us Now
Praise Famous Men« und legen wir die Fotografien gemal ihrer Posi-
tion in einer kontinuierlichen Abfolge von links nach rechts in Lese-

15. Kramer 2001, 99-100.
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richtung aus, so miilte entsprechend die erste und damit links von der
Mitte gruppierte Familie eine positivere Gewichtung erfahren, die drit-
te hingegen eine eher negative Bewertung. Da diese Konstellation mit
dem positiveren Bild der Familie Burroughs, denen Sauberkeit und re-
spektable Lebensfiihrung zugewiesen werden, und dem >zweifelhaften
Image« der Tingles, die mit Konnotationen der Verwahrlosung, des Un-
klaren und Disparaten versehen sind, libereinstimmt, untermauert die
These einer Adaption christlicher Tkonographie.

Entsprechende Parallelen in Agees Text sind, wie oben schon an-
gedeutet, offensichtlich. Auf die Ubernahme christlicher Motive und
Metaphern dort weisen verschiedene Autoren hin. Michael Rutschky
spricht allgemein von einer »religios inspirierten Rhetorik«, Victor A.
Kramer analysiert »a consistent use of words and metaphors that have
religious association«.*® In der ausfiihrlichen, detailbesessenen Haus-
beschreibung sieht Geneviéve Moreau das Nachvollziehen einer reli-
giosen Zeremonie, bei der der Kaminsims zum Altar stilisiert wird.*”
Wenn Agee nach Isabelle Rathbone fiir den Einband der Erstausgabe
ein »plain black Bible cloth« fordert, wird erkennbar, in welch intensi-
ver Weise der Autor das Buch in eine christliche Spiritualitdt eingebet-
tet sieht.*® Evans Bemerkungen iiber Agees Religiositit mdgen eben-
so auf ihn selbst anwendbar sein: »His Christianity - if an outsider may
try to speak of it - was a punctured and residual remnant, but it was
still a naked, root emotion. It was an ex-Church, or non-Church matter,
and it was hardly in evidence.«"?

16. Rutschky 1992, 117; Kramer 2001, 91.
17. Moreau 1977, 193.

18. Rathbone 1995, 182.

19. Agee/Evans 1980, XII.
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